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Položaj (ženskih) umetnic v italijanski renesančni družbi 
Z zaključno seminarsko nalogo sem želela orisati razloge za zapostavljanje in posledično 
nepoznavanje renesančnih umetnic. Ključne teze in argumente Linde Nochlin, ki jih je 
izpostavila v eseju Why have there been no great women artists, sem podkrepila s primeri 
renesančnih umetnic. Kot enega izmed osrednjih razlogov je avtorica izpostavila nedostopnost 
izobrazbe, vendar kljub temu, da je bila izobrazba izjemno pomemben dejavnik v udejstvovanju 
umetnic, le-ta ni bil edini. Ženske se je med drugim dojemalo kot ujetnice lastnih čustev in 
umetnice niso bile nobena izjema. To lahko najbolje prikažemo na primeru Properzie de' Rossi, 
ki jo nekateri še danes pojmujejo kot nezmožno preseči svoje telo in svoja čustva, kar bi se naj 
odsevalo tudi v njeni umetnosti. Nasprotno se je moške dojemalo kot superiorni spol, kar se je 
na področju umetnosti kazalo v statusu genija, ki je bil pripisan zgolj moškim umetnikom. Ta 
mitični status sem razbila s primerom Sofonisbe Anguissole, ki je dosegala tolikšno kvaliteto, 
da so zanjo in njej podobne umetnice pisci uveljavili posebno kategorijo, miracolo - čudež. V 
navezavi z mitom genialnega umetnika sem izpostavila ustvarjanje Mariette Robusti, hčere 
umetnika Tintoretta. Tudi ona je v svojem ustvarjanju dosegala izjemno kvaliteto, zaradi česar 
še danes nekatera njena dela pripisujemo njenemu očetu ali pa bratu. V svojo kategorijo se je 
uvrščala tudi Lavinia Fontana, ki je v času, ko se je od žensk pričakovalo zgolj opravljanje 
gospodinjskih opravil in skrb za družino, opravljala delo poklicne slikarke. S tem se je načeloma 
upirala predpisanim družbenim zahtevam, vendar v njenih avtoportretih vidimo, da le do neke 
mere. 
  










Position of (women) artists in Italian renaissance 
The final seminar paper outlines the reasons for neglect and consequent lack of knowledge 
concerning women Renaissance artists. Linda Nochlin's main points and arguments, exposed 
in the essay titled Why have there been no great women artists, have been supported by 
examples of women Renaissance artists. One of Nochlin's key points is the inaccessibility of 
education. However, even though education played a significant role in the activities of women 
artists, it was not the only factor. Women in general were seen as prisoners of their own 
emotions and women artists were no exceptions. This can be illustrated with the example of 
Properzia de’ Rossi, who is even today still perceived as having been unable to exceed her own 
body and emotions, which is reflected in her art as well. On the contrary, men were perceived 
as the superior gender, which in the art sphere surfaced as the status of a genius, that could only 
be attributed to male artists. This near-mythical status has in this paper been shattered by the 
example of Sofonisba Anguisola. She and other women artists of her quality level were 
mentioned by writers under a special category as miracolo, a miracle. In connection with the 
myth of a genius artist, I exposed the artistic creation of Marietta Robusti, the daughter of the 
artist Tintoretto. She was a painter of an exceptional quality and for this reason, some of her 
works are even today still attributed to her father or brother. Lavinia Fontana deserves another 
category; in the time when women were expected to busy themselves with house chores and 
looking after their families, she was a painter by profession. In principle, this in itself defied the 
enforced societal demands, but Fontana’s self-portraits show that this might have been true only 
to a certain extent. 
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»Zakaj ni bilo velikih ženskih umetnic?«,1 se sprašujemo? Ko sem med pisanjem te naloge svoje 
bližnje, prijatelje in znance spraševala, ali poznajo vsaj tri renesančne umetnice, je bil odgovor 
običajno negativen. Še posebej presenečena pa sem bila nad dejstvom, da tudi nekateri kolegi 
z Oddelka za umetnostno zgodovino niso znali našteti več kot ene ali dveh umetnic, ki so 
ustvarjale v tem obdobju. 
Teoretično podlago nalogi mi je predstavljal esej Linde Nochlin Why have there been no great 
women artists, s pomočjo katerega sem izpostavila ključne točke, ki so botrovale k 
zapostavljanju in posledično nepoznavanju renesančnih umetnic. Teze in argumente 
Nochlinove sem podkrepila z razmisleki Griselde Pollock in Whitney Chadwick, ki sta se prav 
tako ukvarjali z raziskovanjem tega polja. Razloge za zapostavljenost umetnic sem zajela v štiri 
poglavja. Ker pa vse to teoretično raziskovanje temelji na dejanskih umetnicah, sem razloge 
prikazala na konkretnih primerih. 
Izhodiščno vprašanje, ali so v času renesanse sploh delovale kakšne umetnice, sem preskočila, 
saj je več kot očitno, da so. V nadaljevanju pa me je vseskozi begalo vprašanje, zakaj umetnic 
iz renesanse, kljub temu, da so ustvarjale, ne poznamo tako dobro kot njihovih moških kolegov. 
In prišla sem do zaključka, da je razlogov več. 
Prva problematična točka je esencialistično definiranje umetnic, kot ljudi, ki ne zmorejo preseči 
omejitev svojega telesa in še zlasti svojih čustev. Tako sem začela s Properzio de' Rossi, 
kiparko, ki jo še danes prepogosto dojemamo kot ujetnico svojega čustvenega življenja. V 
naslednjem poglavju sem izpostavila Lavinio Fontano, ki je bila upornica v pravem pomenu 
besede in se je s svojim položajem poklicne slikarke precej uspešno upirala predpisanim 
vlogam, ki jih je narekovala takratna družba, četudi se je tudi ona družbenim normam na drugih 
področjih še podrejala. Zato sem v sklopu tega poglavja predstavila še avtoportrete umetnic, 
izdelanih v skladu s pričakovano podobo ženske aristokratskega sloja, kakor se je med drugimi 
prikazala tudi Fontana. 
Ker Nochlin kot enega izmed osrednjih razlogov, da skozi zgodovino umetnosti ni bilo velikih 
umetnic, izpostavlja nedostopnost ustrezne izobrazbe, sem naslednje poglavje namenila 
umetniškemu šolanju. Zlasti problematično je bilo pomanjkanje možnosti za risanje po živem 
                                               




modelu, kar je pustilo trajne posledice v udejstvovanju umetnic. Določenim umetnicam je bilo 
šolanje vendarle omogočeno, vendar to ni imelo nujno le običajnih pozitivnih posledic. Marietta 
Robusti se je izšolala v delavnici svojega očeta, Tintoretta, in je dosegala celo tako izjemno 
kvaliteto, da še danes velja, da so njene umetnine delo moške strani delavnice. Na tem mestu 
sem zato izpostavila tudi problematiko atribucije del. Ker pa je nasploh prevladovalo 
prepričanje, da umetnice niso bile sposobne dosegati takšne kvalitete kot moški kolegi, sem se 
v končnem poglavju posvetila mitu genialnega umetnika. Kot primer umetnice, ki razbija mit, 
da je lahko kvaliteten umetnik le moški, sem navedla slikarko Sofonisbo Anguissolo, ki pa je 
po zaslugi Vasarija in drugih piscev zaradi svoje nadarjenosti obveljala za čudež narave, za 























2. UPODABLJANJE LASTNIH IZKUŠENJ IN PROPERZIA DE' 
ROSSI 
 
Primarni problem, kot je zapisala Nochlin, se ne nahaja v ideji ženstvenega, ampak v njeni 
napačni interpretaciji. Ko to idejo povežemo z zmotnim prepričanjem, da je umetnina 
neposreden izraz čustev posameznice, vizualizacija njenih lastnih izkušenj, že v osnovi napačno 
beremo njihova dela.2 Umetniški jezik posamezne umetnice ni »niti jokajoča zgodba, niti 
zaupen šepet,«3 temveč je njena umetnina v resnici odraz tedanjih navad in shem, do katerih je 
umetnica prišla preko učenja ali pa samostojnega eksperimentiranja.4 
To lahko nazorno prikažemo na primeru renesančne kiparke Properzie de' Rossi, ki je bila 
postavljena med največje čudeže narave tedanjega časa, ob bok Sofonisbi Anguissoli.5 Njeno 
šolanje ostaja uganka, saj nam je znano le ime njenega učitelja risanja. Je pa v Le vite dei più 
eccellenti pittori, scultori e architetti Giorgio Vasari zabeležil, da je bila dobra na več področjih, 
še zlasti pa v glasbi, kjer bi naj v petju in muziciranju prekašala vse someščanke Bologne.6 
Zdelo se je, da se de' Rossi ni mogla odločiti, katero umetnost iz tako obširnega nabora 
sposobnosti bi vzela za svojo, saj je v renesančnem duhu morala znati plesati, peti, pisati verze 
in pisma, ter biti vsesplošno prijetna in očarljiva. Znano je, da je začela vrezovati v koščice 
marelic ter češenj, in je na zgolj eni koščici marelice bila sposobna upodobiti celotni prizor 
Križanja.7 Najbolj znano delo pa je bilo enajst izrezljanih breskovih koščic, ki so, umeščene v 
filigransko srebro skupaj predstavljale grb bolonjske družine Grassi (fig. 1).8  
Sicer ne poznamo točne datacije, kdaj se je umetnica ločila od nožkov in igel ter jih zamenjala 
s kladivom in dletom za profesionalno delo, vendar vemo, da je v dvajsetih letih 16. stoletja že 
tekmovala z moškimi kolegi za najpomembnejša naročila v mestu. Leta 1524 je dobila naročilo 
za dekoracijo baldahina glavnega oltarja v cerkvi S. Maria del Baraccano, kar nam pove, da je 
morala že pred tem ustvarjati v večjih dimenzijah in zahtevnejših medijih. Približno v tem času 
pa se je bolonjskim kiparjem in kiparkam ponudila izvrstna priložnost za ustvarjanje slovesa, 
                                               
2 NOCHLIN 1989, p. 149. 
3 NOCHLIN 1989, p. 149. 
4 NOCHLIN 1989, p. 149. 
5 Fredrika H. JACOBS, Defining the Renaissance Virtuosa. Women artists and the language of art history and 
criticism, Cambridge 1997, p. 64. 
6 Glej poglavje o Properzii de' Rossi v: Giorgio VASARI, Le vite dei più eccellenti pittori, scultori e architetti, 
Rim 1997. 
7 Laura M. RAGG, The women artists of Bologna, London 1907, pp. 170–171.  





saj so razpisali natečaj za okras stranskih vrat cerkve S. Petronio. Natečaja se je udeležila tudi 
Properzia de' Rossi. Izdelala je portretno busto Guida Pepolija, za katero je Vasari zapisal, da 
ni navdušila le komisije, ampak tudi preostanek mesta.9 Ravno zato je bilo naročilo predano 
prav njej.10 Zapisi o plačilu pričajo o tem, da je umetnica za cerkev S. Petronio dokončala tri 
sibile in dva angela. Pričajo pa tudi, da je izdelala dve »sliki«, za kateri danes velja, da sta 
reliefni podobi Obisk kraljice iz Sabe pri Salomonu in Jožef ter Putifarjeva žena (fig. 2).11 
Slednjo je izdelala v duhu tedanjega časa, saj je biblično zgodbo predstavila v antični 
preobleki.12 Prizor predstavlja odlomek iz Jožefovega življenja, ko želi pobegniti iz rok žene 
Putifarja, faraonovega uradnika, ki mu je služil. Jožef se v prizoru obrača stran od grabežljive 
Putifarjeve žene, ki sedi na robu postelje z baldahinom in z desnico sega po njegovem plašču. 
Gibanje figur izgleda izjemno naravno, zato je bila Ragg mnenja, da se je de' Rossi verjetno 
ravnala po antičnih modelih, drugi raziskovalci pa menijo, da je delo verjetno nastalo pod vplivi 
drugih umetnikov. Umetnica bi naj dinamiko vertikal in horizontal povzela po Rafaelu, 
mehkobo upodobitve figur po Corregiu, anatomska pravilnost pa bi naj odražala zgledovanje 
po Michelangelu.13 
Kljub temu, da raziskovalci ugotavljajo, da so k stvaritvi reliefa Jožefa in Putifarjeve žene 
pripomogli zunanji impulzi, je v zgodovini umetnosti še vedno premočno zasidrano mnenje o 
Properzii de' Rossi kot umetnici, nezmožni preseči omejitve svojega spola. Prepričanje izhaja 
še iz časa Vasarija in njegovih Življenjepisov slavnih umetnikov.14 V enem izmed poglavij je 
obravnaval tudi življenje Properzie de' Rossi. V njem je zapisal, da je relief Jožef in Putifarjeva 
žena pravzaprav odraz tedanje ljubezenske situacije Properzie de' Rossi, ki je bila nesrečno 
zaljubljena.15 Podobno mnenje si je o njeni umetnosti ustvaril tudi Gian Paolo Lomazzo, ki je 
zapisal, da se je bila kiparka nezmožna spopadati z neuslišano ljubeznijo in se izogniti čustvom, 
da bi lahko ustvarjala racionalno. Zato naj bi jo zajela melanholija in kljub temu, da je umetnica 
obvladovala mnoga področja, je bila je prikazana kot tipična ženska tedanjega časa, ki se ni 
zmogla dvigniti nad svoj spol in doseči transcendenco.16 Sorodna naj bi bila Sapfo, antični grški 
pesnici, ki se je prav tako domnevno preko svoje umetnosti spopadala z zlomljenim srcem. Obe 
                                               
9 VASARI 1997, p. 722. 
10 RAGG 1907, p. 172–174. 
11 Whitney CHADWICK, Women, Art and Society, London 2002, pp. 92–93. 
12 RAGG 1907, pp. 171–177. 
13 CHERNICK,  https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-woman-renaissances-famous-record-art-history 
(21.2.2019) 
14 VASARI 1997, pp. 721–724. 
15 CHERNICK, https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-woman-renaissances-famous-record-art-history 
(21.2.2019) 




so pisci ne samo zaznamovali s stereotipi o ženskah, ampak so tudi spregledali zgodovinsk i 
okvir, znotraj katerega sta delovali.17 
Interpretacije del Properzie de' Rossi so bile zaznamovane s predpostavko, da zaradi neuslišane 
ljubezni ni bila sposobna razmišljati racionalno. Umetnica naj bi prikrito izražala svoja lastna 
čustva in svoje lastno doživljanje sveta, preko metaforičnega jezika umetnosti.18 To Nochlin 
zavrača in trdi, da dela umetnic niso »niti jokajoča zgodba, niti zaupen šepet«.19 Umetnost ni 
neposredni izraz čustev; treba se je vprašati o objektivnih okoliščinah znotraj katerih so 
umetnice delovale.20 Treba se je postaviti izven zasidranega mišljenja in se vprašati, kaj je 














                                               
17 JACOBS 1997, pp. 81–82. 
18 JACOBS 1997, pp. 85–86. 
19 NOCHLIN 1989, p. 149. 




3. ŽENSKAM PREDPISANE DRUŽBENE VLOGE IN LAVINIA 
FONTANA 
 
Esencialistično opredeljevanje ženskega spola ne vpliva le na pojmovanje umetnic, ampak tudi 
diktira vloge, ki so ženskemu spolu predpisane in označene za naravne. »Ženskost« tako ne 
pomeni le spola, ki je ženski prisojen z naravo njenega telesa, ampak tudi ureditev odnosov in 
razporeditev moči med spoloma v družbi.21 
Besedno zvezo »ženska umetnost« uporabljamo, da lahko povemo, da poleg moške umetnosti 
obstaja tudi umetnost, ki so jo proizvedle ženske. Ženska je v tem primeru »drugi«, zato 
moramo njo in njeno umetnost razlikovati, da se lahko ohranja moška nadvlada.22 Ženskost in 
moškost v resnici nista prirojeni, biološki lastnosti, ampak sta nam preko družbenih norm 
vsiljeni tekom odraščanja. Sta posledica psiho-socialnih odnosov, ki si jih prizadevamo 
prikazati kot naravne. Spol je pravzaprav družbeni konstrukt, ki se ohranja preko pozicij matere, 
očeta, žene, moža, hčere, sina in podobno.23  
Na tem mestu bom omenila upornico, ki se ni docela podredila predpisanim vlogam. Njeno ime 
je Lavinia Fontana. Sodeč po zapisih Luigija Crespija iz leta 1769,  je bila slikarka ena izmed 
triindvajsetih aktivnih umetnic, delujočih v Bologni v obdobju 16. in 17. stoletja.24 Umetničin 
oče je bil tisti, pod vplivom katerega se je začel razvijati njen slog. Prospero Fontana je bil sicer 
uspešen, vendar dokaj povprečen slikar. Njegov slog je združeval severnoitalijanski 
naturalizem, flamsko zanimanje za detajle in protireformacijsko pobožnost.25 V svojem domu 
je rad gostil različne umetnike in intelektualce, med drugim tudi zdravnike, naravoslovce ter 
seveda humaniste. To naj bi pomembno vplivalo tudi na Lavinio Fontano in njeno umetnost.26 
Umetnico poznamo predvsem po njenih portretih, vendar je izdelovala tudi slike z religiozno 
tematiko, pa tudi oltarne podobe večjih dimenzij. Slikati je začela okoli šestdesetih let 16. 
stoletja, ko je očetu pomagala pri manjših naročilih za njegovo delavnico, do konca 
sedemdesetih let pa se je že vzpostavila kot znana portretistka.27 Še posebej priljubljena je bila 
                                               
21 Griselda POLLOCK, Vision and difference : feminism, femininity and the histories of art, New York 2003, pp. 
44–45. 
22 POLLOCK 2003, pp. 41–42. 
23 POLLOCK 2003, p. 47. 
24 Eleanor TUFTS, Our hidden herritage. Five centuries of women artists, New York 1974, p. 31. 
25 CHADWICK 2002, p. 93. 
26 CHADWICK 2002, pp. 10–12. 




med bolonjskimi damami, saj jih je znala v svojih portretih prikazati v resnični luči, ter jih 
hkrati narediti bolj všečne.28 Povabljena je bila v Rim in sicer že takrat, ko je papeški prestol 
kot papež Gregor XIII. zasedel Bolonjčan Ugo Buoncompagni, vendar ji je bila selitev 
onemogočena zaradi množice naročil doma. Za stalno se je tja preselila šele v letu 1603. Tudi 
v Rimu se je uveljavila kot ena izmed najbolj zaželenih in modnih portretistk svojega časa,29 
povabljena je bila celo na rimsko Akademijo svetega Luke, ki je šele takrat začela sprejemati 
ženske študentke.30 Zaradi tega je lahko svojim slikam postavila višjo ceno, prav tako pa ji je 
članstvo omogočilo tudi udejstvovanje v vlogi zbirateljice umetnin in starin.31 
Lavinia Fontana je imela kar nekaj snubcev, a se je zavedala slabosti, ki bi jih s sabo prinesla 
poroka in ki bi lahko vplivale na njeno kariero. Kljub izjavi, da se nima namena poročiti, če 
njen mož ne namerava sprejeti njene prve ljubezni, Umetnosti, je umetnica leta 1577 vseeno 
vstopila v zakon.32 Njen mož je postal Gian Paolo Zappi, sin trgovca, ki likovno ni bil preveč 
nadarjen, a se je vseeno nekaj časa izobraževal v ateljeju Prospera Fontane.33 Znano je, da je 
Zappi na nekaterih njenih platnih naslikal draperijo ali pa ozadje, prav tako pa je svoji ženi 
pomagal pri domačih opravilih. Prav delitev opravil v gospodinjstvu je ena izmed osrednjih 
posebnosti Fontaninega življenja. Kot sem omenila že v začetku poglavja, je bila umetnica 
prava upornica, saj je veljalo, da družino z delom preživlja moški, žena pa skrbi za dom in 
družino. Ampak Lavinia Fontana se temu ni podredila, s svojim slikanjem je družino preživljala 
ona, Zappi pa je skrbel za njene pogodbe ter promocijo njenega dela.34 Kot edina potomka 
svojih staršev je skrbela tudi za njiju ter po očetovi smrti prevzela njegovo delavnico. Torej je 
Fontana poleg vlog hčere, matere in žene opravljala še vlogo poklicne slikarke, ki je svoji 
družini zagotavljala kruh. Omeniti velja, da so umetnice v tem času navadno delovale kot 
dvorne slikarke ali pa v sklopu samostana, kar jim je zagotavljalo dokaj redna naročila. Fontana 
pa ni sodila v nobeno od teh kategorij, naročil ni mogla jemati za samoumevne, in je zanje 
tekmovala z delavnicami moških kolegov.35 
                                               
28 Elsa HONIG FINE, Women and art : A history of women painters and sculptors from the renaissance to the 
20th century, Boulder 1978, p. 12. 
29 Tancred BORENIUS, A Portrait by Lavinia Fontana, The Burlington Magazine for Connoisseurs, XLI/232, 
1922, pp. 40–42. 
30 Katherine A. McIVER, Lavinia Fontana's "Self-Portrait Making Music", Woman's Art Journal, XIX/1, 1998, 
p. 3. 
31 HONIG FINE 1978, p. 12. 
32 HONIG FINE 1978, p. 12. 
33 HONIG FINE 1978, p. 13.  
34 McIVER 1998, p. 3. 




Kljub temu, da se je Lavinia Fontana na eni strani upirala tipičnim ženskim vlogam, na drugi 
strani vidimo, da je na večini svojih avtoportretov svojo podobo zasnovala točno tako, kot se je 
takrat spodobilo in pričakovalo od nežnejšega spola. S Sofonisbo Anguissolo sta s svojimi 
avtoportreti vplivali ne le na sočasne umetnice, ampak tudi naslednice. Če te avtoportrete 
postavimo drug ob drugega dojamemo, da so skoraj vsi izdelani po istem principu: večina 
prikazuje umetnice kot nadarjene mlade dame iz višjih slojev, ki niso izučene zgolj v risanju in 
slikanju, ampak tudi v muziciranju, petju, pisanju ... Seveda je njihov zunanji izgled še vedno 
predstavljal izjemno pomemben vidik upodobitve, kljub temu pa lahko v nekaterih primerih z 
zagotovostjo trdimo, da so se trudile izpostaviti tudi svoje slikarske spretnosti in dosežke.36 
Avtoportret iz leta 1561 (fig. 3), ki je delo Sofonisbe Anguissole,  je nastal v času, ko je 
umetnica še vedno delovala kot spletična. Upodobila se je muzicirajočo na spinet, v 
konservativnih oblačilih in resnega obraza, poleg nje pa iz slike v nas strmi starejša dama, 
verjetno gardedama, ki je umetnico spremljala v Španijo. Prikazala se je kot prefinjeno 
mladenko, ki je v duhu humanizma izobražena tudi na področju glasbe in ne samo likovne 
umetnosti.37 Če se je želela prikazati kot zaupanja vredno članico dvora, je morala v svojih 
avtoportretih gledalca očarati s svojo ženstvenostjo in damskostjo, zato se je upodobila v skladu 
s podobo dobro vzgojene aristokratinje, oblečene v obleko s poškrobljenim visokim ovratnikom 
in urejeno pričesko.38 
Podobnih smernic se je v svojih avtoportretih držala tudi Lavinia Fontana. Na Avtoportretu s 
služkinjo (fig. 4) vidimo močno podobnost z zgoraj omenjenim portretom. Zgodovinarji celo 
dopuščajo možnost, da je Fontana poznala Anguissolino delo. To je precej verjetno, saj je sliko 
podobno zastavila. Vanjo je prav tako vključila služabnico in sebe naslikala muzicirajočo na 
klavikord.39 Glavna razlika med avtoportretoma pa je, da je za razliko od Anguissole Fontana 
bolj poudarila svoj družbeni položaj in izobraženost. Naslikala se je v rdeči obleki, okrašeni z 
veliko čipke, vrat pa ji krasijo ogrlice, kar je pravo nasprotje Anguissolini bolj preprosti 
opravi.40 Fontana je postavljena v prostor, za katerega lahko sklepamo, da je atelje, in ki s 
svojimi pozlačenimi tapetami ter zastori nakazuje bogastvo. V ozadju pred oknom opazimo 
prazno slikarsko stojalo, ki buri domišljijo umetnostnih zgodovinarjev glede njegovega 
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pomena. Umetnica je delu dodala še napis, ki pravi: "Lavinia virgo Prosperi Fontanae/Filia ex 
speculo imaginem/oris sui expresi anno 1577." 41  
Svoje dosežke in lepoto je Fontana izpostavila tudi na Avtoportretu s čopiči in paleto (fig. 5), 
ki se danes nahaja v galeriji Pitti. Podoba vsebuje napis, ki pravi, da jo je v letu 1579 ustvarila 
Lavinia Fontana de' Zappi. Naslikala se je kot matrona, oblečena v bogata oblačila in okrašena 
z dragim nakitom. V desnici drži paleto, v levici pa čopiče, zaradi česar King namiguje, da je 
umetnica želela bolj izpostaviti svojo profesijo kot pa lepoto.42 
Če imamo na eni strani avtoportrete, ki so bili tipične upodobitve aristokratskih dam in njihovih 
kreposti, srečamo na drugi strani tudi portrete, ki so bili zasnovani bolj premeteno. Eden takšnih 
je Avtoportret iz leta 1579 (fig. 6), kjer se je Lavinia Fontana naslikala sedečo za mizo, pred 
njo pa je postavljen antični kipec golega moškega telesa. Delo je edini znani ženski avtoportret 
iz 16. stoletja, v katerem je avtorica nakazala svoje poznavanje antike in človeške anatomije. 
Kipec je najbolj osvetljen in s tem najbolj izpostavljen tako gledalčevemu kot umetničinemu 
pogledu. Lahko bi rekli, da Fontana preobrne pojmovanje ženske kot objekta, blagodejnega 
moškemu očesu. V ozadju je upodobila tudi žensko telo, ki naj bi predstavljalo klečečo Venero. 
Ta bi naj bila del dekoracije ob slavju, ki ga je priredila florentinska Accademia del disegno ob 
prihodu avstrijske vladarice v Firence. Za razliko od moškega akta je ženskega skrila v senco, 
za sebe, kot da bi hotela zastreti radovedni moški pogled. Poleg teh dveh teles pa je upodobila 
še nekaj posameznih delov telesa: tri moške glave, roko, stopalo in moški torzo. Kot da bi hotela 
dokazati, da ni le spretna portretistka, temveč premore znanje tudi na področju človeške 
anatomije. K temu bi naj med drugim pripomogel tudi njen oče. Znanje je s pridom izkoristila 
ne samo v primeru portretov, ampak tudi pri slikanju večjih oltarnih podob.43 
Drugi tak portret, ki se ne drži ustaljenih vzorcev, je delo Bernardino Campi slika Sofonisbo 
Anguissolo, ki je nastal okoli leta 1559 (fig. 7). Kot pove že naslov, sta upodobljena avtorica in 
njen učitelj. Gre za prvi znani prizor učitelja, ki slika učenko, saj so bili pogostejši prizori 
učencev, ki slikajo učitelja.44 Zdi se nam, da se Anguissola ni zavedala le lastnega položaja 
ženske, ki je veliko dosegla, ampak da izpostavlja tudi pomen izvora znanja, ki ga učencu 
pomeni učitelj. Za dobro mero pa nam na sliki prikaže še drugo plat kovanca, tisto, ki je močno 
podrejena patriarhalnim strukturam. Sebe naslika kot upodobljenko na Campijevem platnu, kar 
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namiguje na aktualno prikazovanje ženske kot objekta in ne avtonomne osebe. Kolikor je 
znano, je bila Anguissola prva slikarka, ki je izpostavila to problematiko zapletenega odnosa 
med žensko objektifikacijo in njeno avtonomnostjo.45 Vendar je kljub temu, da je predstavljena 
v vlogi objekta, sebe na platnu upodobila večjo od svojega učitelja, ter svojo podobo v sliko 
umestila na višje mesto. Anguissola je tudi enako osvetljena kot Campi, iz platna pa svo j 
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4. DOSTOPNOST UMETNIŠKE IZOBRAZBE IN MARIETTA 
ROBUSTI 
 
Sofonisba Anguissola je z zgoraj omenjeno upodobitvijo izrazila svojo avtonomnost v 
slikarskih sferah. Vendar so ženskemu spolu zaradi biologije že od nekdaj predpisane vloge 
matere in žene, ki skrbi za dom. Zato so ženske usmerjali v pridobivanje gospodinjskih 
spretnosti, le za plemkinje se je spodobilo, da so znale tudi muzicirati, pesniti in slikati. Toda 
tudi one naj bi se s temi dejavnostmi ukvarjale zgolj ljubiteljsko. Tako je Linda Nochlin 
zapisala, da krivda, da ni bilo dobrih umetnic ne leži v naših zvezdah, hormonih, menstrualnih 
ciklih ali pa naših praznih notranjih prostorih, ampak v naših institucijah in izobrazbi.47 
Poudarila je, da za neuveljavljenost in neprepoznavnost ženskih umetnic pravzaprav ni krivo 
pomanjkanje njihove nadarjenosti, ampak znanja, pridobljenega v izobraževalnih institucijah, 
ki so bile rezervirane zgolj za moški spol.48 
Po Albertijevem mnenju je najvišja oblika umetniškega ustvarjanja istoria, torej zgodovinsko 
slikarstvo, ki prikazuje pomembne dogodke iz zgodovine, mitologije ali Biblije. Pri slikanju 
tovrstnih prizorov je še zlasti pomembno obvladovanje človeške anatomije, ki se je umetnik 
nauči z opazovanjem človeškega telesa. Študij po golem modelu je za moške umetnike seveda 
predstavljal obvezni del šolanja, ženske učenke pa so bile zanj prikrajšane do konca 19. stoletja. 
Na akademijah so bodoči umetniki študirali predvsem moški akt, ženske modele pa so za 
poziranje najemali zasebno ali pa v zasebnih ateljejih. A ne glede na spol modela in institucijo, 
je študij akta za ženske dolgo ostal nedosegljiv.49 
Zaradi prikrajšanosti pri najpomembnejšem delu umetniškega študija, umetnice dejansko 
večinoma niso bile dovolj usposobljene za historično slikarstvo. Neuradno so sicer lahko najele 
modele, ali pa so za to nalogo poprosile prijatelja ali moža, vendar so se zaradi te »uradne« 
nedostopnosti raje ustalile v »varnem« območju portreta, žanra, krajine ali pa tihožitja.50 Te 
zvrsti so veljale za manj vredne, ker naj bi zahtevale manj znanja in intelektualnega doprinosa.51 
Takšna delitev se je potem razlagala kot dokaz naravne neenakosti talentov. Žensko so raje kot 
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v pozicijo upodobiteljice postavili v funkcijo upodobljenke, reducirane na objekt, goden 
moškemu pogledu.52 
Umetnice, kot so bile Marietta Robusti, Lavinia Fontana in Fede Galizia, so delovale v sklopu 
družinske bottege, delavnice; Sofonisba Anguissola je bila s svojo sestro poslana v uk 
Bernardinu Campiju; umetnice, kot sta bili Lucrezia Quistelli in Irene de Spilimbergo, pa so 
imele to srečo, da so lahko dostopale do del znanih in uspešnih umetnikov, ter jih kopirale. 
Vendar so kljub temu prejele okrnjeno izobrazbo, ki definitivno ni vključevala risanja po živem 
modelu.53 Tudi akademije so aktivno sodelovale s preprečevanjem študija akta ženskemu spolu, 
kar ni imelo posledic le na kratek rok, ampak tudi dolgoročno. Kot opozarja Pollock, so moški 
na vodilnih položajih akademij poskrbeli, da se je najbolj zaželen tip upodabljanja ohranjal 
rezerviran za moške – nadzor nad dostopnostjo do akta je bil instrument prevlade, ki je ženskam 
preprečeval, da bi v sklopu najvišje umetnosti prikazale svoj pogled na svet in se s tem uprle 
vladajočemu razredu ali pa spolu.54 Zato ni presenetljivo, da so bile uspešne slikarke večinoma 
hčerke slikarjev in so se v risanju ter slikanju lahko izurile v krogu lastne družine.  
Redke so bile torej posameznice, ki so lahko prejele izobrazbo na področju likovne umetnosti. 
To je bil večinoma privilegij članic družin, kjer je bil oče slikar, ali pa vsaj intelektualec, ki je 
svoje hčere spodbujal k izobraževanju na področju slikarstva. Seveda je bila to izjemna 
prednost, saj so zaradi izobrazbe lahko postale boljše slikarke in se posledično tudi zapisale v 
zgodovino umetnosti. Vendar ta vrsta prednosti ni imela vedno le pozitivnih plati … 
Marietta Robusti je bila hči znanega slikarja Jacopa Robustija, z vzdevkom Tintoretto. Očetov 
status je bil tisti, ki je v celoti zaznamoval njeno življenje. Najzgodnejše zapise o njej najdemo 
v Življenju Tintoretta avtorja Carla Ridolfija, bežno pa jo v svojem pisanju omeni tudi Raffaelo 
Borghini.55 Pisca se ne strinjata glede letnice njenega rojstva, načeloma pa se njeno rojstvo 
datira okoli leta 1560.56 Družina je bila kar velika, saj je imela Marietta Robusti še štiri sestre 
in tri brate, večina pa jih je bila umetniško nadarjenih. Sestra je odšla v benediktinski samostan 
S. Amia di Castello, kjer je obveljala za izjemno talentirano v vezenju, Marietta ter njena brata 
Marco in Domenico pa so že kot najstniki začeli delovati v sklopu očetove delavnice.57 
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Ne samo, da se je umetnica izučila pri svojem očetu, ampak je bila tudi njegova pomočnica in 
znano je, da jo je Tintoretto že od malih nog oblačil kot dečka, da ga je lahko povsod 
spremljala.58 Znano je tudi, da je Robusti pod okriljem očetove delavnice delovala skoraj 
petnajst let, ta pa jo je obravnaval kot enakopravno njenim sodelavcem, kar je pripomoglo k 
temu, da je lahko službo opravljala za bolj ali manj polni delovni čas. Njen talent je pripomogel, 
da se je dober glas o umetnici razširil tudi izven meja Italije, vse tja do Španije in Avstrije.59 
Tesna navezanost očeta na svojo hči je pripomogla k temu, da je Tintoretto svoji hčerki za moža 
našel Jacopa d'Augusta in da sta se morala zaobljubiti, da bosta ostala v Tintorettovem 
gospodinjstvu in nadaljevala njegovo tradicijo. Z obljubo se je Robusti odpovedala odhodu na 
katerega izmed dvorov, saj sta bila nad njenim delom navdušena tako avstrijski vladar 
Maksimilijan II. kot španski vladar Filip II.; oba sta ji namreč ponudila vlogo dvorne slikarke.60 
Za Marietto Robusti je bila torej najpomembnejša izobrazba, ki jo je prejela v delavnici svojega 
očeta. To se odseva zlasti v portretih, ki se jih je naučila slikati v Tintorettovem slogu. Ob to se 
je obregnil že Ridolfi, ki je zapisal, da ni mogoče ločiti del izpod očetovih rok in tistih, ki so 
bila delo njegove hčere.61 Kasneje so mnoga njena dela – na temelju predpostavke, da ženske 
niso sposobne tolikšne kvalitete – preprosto pripisali Tintorettu ali njegovim moškim 
pomočnikom.62 
Med deli, ki se atribuirajo Tintorettovi delavnici, najdemo kar nekaj portretov iste 
upodobljenke. Na nobenem ni podpisa, datacije ali pa kakršnega koli znaka, po katerem bi lahko 
prepoznali avtorja. Svetla izjema v prepoznavanju je portret, ki se nahaja v galeriji Uffizi in 
predstavlja žensko, oblečeno v bogata oblačila, stoječo ob klavikordu. (fig. 8) V rokah drži 
notni zapis, skupek kompozicije in upodobljenih predmetov pa močno spominja na avtoportrete 
Sofonisbe Anguissola in Lavinie Fontana, ki sem ju že primerjala. Razlika med prej 
omenjenima portretoma in portretom iz galerije Uffizi je v tem, da sta Anguissola in Fontana 
upodobljeni ob muziciranju, dekle na zadnjem portretu pa le stoji ob instrumentu in je 
postavljena na ogled. Raziskovalci kot avtorico portreta mnogokrat predlagajo Marietto 
Robusti, ki naj bi Maksimilijanu II. poslala svoj avtoportret in portret Jacopa Strade. Vladar bi 
naj bil nad njenim avtoportretom tako navdušen, priča Borghini, da si ga je izobesil v spalnici. 
Borghini je poleg umetničinega likovnega talenta izpostavil tudi njeno nadarjenost na področju 
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glasbe, saj je poleg klavikorda igrala tudi lutnjo in druge instrumente. Če gre pri tem portretu 
za avtoportret Robustijeve, se je torej prikazala v skladu z moškimi pričakovanji, ter se 
izkazovala s svojo lepoto in glasbenim znanjem.63 
Na drugi strani imamo raziskovalce, kot je Duncan Bull, ki sicer zgoraj omenjenega 
avtoportreta ne pripisujejo Marietti Robusti,64 ji pa pripisujejo druga dela. Eno izmed njih je 
Portret starca in dečka (fig. 9), ki je dolgo veljal za Tintorettovega. Delo je leta 1934 pod 
drobnogled vzela umetnostna zgodovinarka Erica Tietze-Conrat in ga je pripisala Marietti 
Robusti. Oprla se je na Ridolfijev opis portreta Marca dei Vescovi. Ta bi naj na sliki imel dolgo 
brado, ob njegovem kolenu pa bi naj stal njegov »figliolo« Pietro. Zapisal je tudi, da slika 
vsebuje napis M. R., za Marietta Robusti. S čiščenjem leta 1937 so razkrili še številki 6 in 5, za 
kateri se sklepa, da sta datacija nastanka slike.65 Tietze-Conrat je s svojim možem izpostavila 
slogovno sorodnost s Portretom Ottavia Strade, ki se nahaja v Amsterdamu. Atribucija bi bila 
možna v primeru, da sta se Borghini in Ridolfi zmotila pri prepoznavanju upodobljenca in ga 
zamenjala z Jacopom Strado. Opazila sta podobnost s skico, ki se nahaja v Rotterdamu in je 
atribuirana Marietti Robusti. Vendar Bull pripominja, da je bila umetnica v času nastanka te 
slike stara šele okoli šestnajst let; delo se mu zdi preveč kompleksno, da bi ga lahko izdelala 
šestnajstletna roka.66 Je pa Marietti Robusti pripisal Dvojni portret, kjer bi naj mladenka 
upodobila sebe s kratkimi lasmi in oblečeno v dečka.67 
Marietta Robusti se je tako znašla v specifični situaciji, ki jo je začrtala očetova kariera. Njen 
umetniški razvoj dojemamo pod vplivom delavnice in ji zato ne pripisujemo izvirnosti in 
umetniške individualnosti. Viri iz 16. in 17. stoletja sicer kažejo tudi v drugo smer, k njenim 
individualnim dosežkom, vendar te danes spregledamo in njeno umetnost »zakopljemo pod 
umetnost njenega očeta ali brata.«68 
 
 
                                               
63 KING 1955, pp. 392–393. 
64 Kot razlog avtor navaja, da umetnina nima toliko značilnosti beneških delavnic, ampak je slog bolj podoben 
kakšni delavnici iz Verone. (BULL 2009, p. 678) 
65 BULL 2009, p. 678. 
66 BULL 2009, pp. 678–680. 
67 BULL 2009, p.680. 




5. MIT GENIALNEGA UMETNIKA IN SOFONISBA 
ANGUISSOLA 
 
Pisci, kot je Vasari, so poveličevali genialnost moških umetnikov, ki so svoj talent izkazovali 
že od malih nog, še preden so jih odkrili njihovi mentorji. Vprašanje je, koliko je v teh zgodbah 
resnice, a še zmeraj veljajo za deloma legitimne. Podobno poveličevanje virtuoznosti se ni 
prenehalo vse do danes, saj lahko tudi o modernih umetnikih preberemo mnogo monografij, ki 
umetnike označujejo za genije, sposobne dejanj, ki jih navadni ljudje niso.69 Ta »meščanska 
ideologija,« kot to imenuje Pollock, se ohranja preko figure umetnika, ki se ga dojema kot 
neopisljiv ideal in ki ga dopolnjuje mit univerzalnega, brezrazrednega moškega. Tak genij naj 
bi zaradi narave svoje kreativnosti premagal vse prepreke in s tem dosegel, da njegovo umetnost 
še stoletja kasneje častimo kot magično in nerazložljivo.70 
Vasari je v svoje življenjepise umetnikov vključil tudi umetnice, med drugim Sofonisbo 
Anguissolo in Properzio de'Rossi, obe pripadnici aristokratskega razreda. Medtem ko je pri 
umetnikih razlog za njihovo veličino pripisoval geniju, ki se skriva v njih, je pri umetnicah bolj 
poudarjal njihov položaj v družbi. Resnične ustvarjalnosti naj bi bili zmožni izključno moški. 
Njihova posebna nadarjenost, njihova čudežna genialnost, naj bi jim omogočala, da se 
uveljavijo kot umetniki brez ozira na dejavnike, kot so družina, družbeni položaj, izobrazba in 
tako dalje. Pod površjem naj bi vrela genialnost, ki bi se prej ko slej morala izraziti, privreti na 
dan.71 
Slikarstvo je torej veljalo za moško dejavnost, vendar so nekatere umetnice pripomogle k temu, 
da je javno udejstvovanje v polju slikarstva postalo družbeno sprejemljivejša dejavnost tudi za 
ženski spol. Ena takšnih umetnic je bila Sofonisba Anguissola. Rojena v Cremoni je bila 
najstarejša izmed otrok; imela je brata in pet sester, ki so se vse navduševale nad velikimi 
umetniki in tudi same slikale. Oče Amilcare Anguissola je menil, da se v pravilno izobrazbo 
podmladka vključuje znanje latinščine, muziciranje in slikarstvo, zato so se vsi otroci družine 
Anguissola podkovali v vseh treh panogah.72 Svoje upe je še posebej polagal v nadarjeno 
Sofonisbo, za katero si je nasvete izprosil pri samem Michelangelu.73 Prva tri leta se je v 
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slikarstvu izobraževala pod mentorstvom lokalnega umetnika Bernardina Campija, ki je bil 
znan predvsem kot portretist. Tam je prejela tako dobro izobrazbo, da je kasneje lahko 
poučevala še mlajše člane svoje družine. Ko se je Campi preselil v Milano, je Anguissola 
šolanje nadaljevala pri umetniku, ki je izhajal iz kroga Correggija, Bernardinu Gattiju.74 
Nad Anguissolo sta bila še posebej fascinirana Michelangelo in Giorgio Vasari, ki je o njenih 
delih pisal potem, ko je leta 1566 obiskal njeno družino in imel priložnost videti sliko Tri sestre, 
ki igrajo šah (fig. 10).75 Kljub bistveno statični kompoziciji, ki jo ponuja prizor igre šaha, je 
kompozicija na tej sliki vse prej kot to. Leva protagonistka, umetničina sestra Lucia, iz slike 
usmerja pogled h gledalcu, vanjo pa polna pričakovanja ob naslednji potezi zre druga sestra, 
Minerva. Med njima se zvito smeji tretja sestra Europa, katere nasprotje je spokojen obraz 
starejše ženske na desni, ki je verjetno služabnica. Anguissola je bila zmožna formalni portret 
pretvoriti v popolnoma neformalno skupino ujeto v trenutku igre.76 In ker dober glas seže v 
deveto vas, se o njeni virtuoznosti ni vedelo le širom Italije, ampak tudi drugod po Evropi.77 
Zato je bila leta 1559 s strani Filipa II. povabljena na španski dvor, kjer je kot ugledna umetnica 
ostala kar dvajset let v vlogi spletične.  
Okoli leta 1560 je Sofonisba Anguissola izdelala delo z naslovom Deček, ki ga je uščipnila 
rakovica (fig. 11). Na risbi vidimo dečka in deklico: starejša sestra tolaži jokajočega mlajšega 
brata, ki ga je uščipnila rakovica. V prizor sta ujeta s takšno živostjo, da je risba predstavljala 
vzor tudi drugim umetnikom, tudi Caravaggiu, ki je naslikal sliko z naslovom Deček, ki ga je 
ugriznil kuščar.78 To risbo lahko brez pomislekov uvrstimo med boljše prikaze l'arte del 
disegno, sposobnosti risanja, ki se je zdela Vasariju izjemno pomembna.79 Anguissola je v enem 
prizoru združila dve skrajnosti, nasmejan obraz in grimaso od joka, ter s tem dokazala svojo 
virtuoznost.80 
O Anguissolinem talentu se krešejo različna mnenja. Tako je na eni strani Baldinucci v 17. 
stoletju zapisal, da je bila umetnica v portretu zaradi svoje virtuoznosti primerljiva s Tizianom, 
na drugi strani pa jo je Sydney Freedberg v 20. stoletju popolnoma spregledal, češ, da ni dovolj 
dobra v risanju.81 Lahko rečemo, da je dosegala visoko raven kvalitete, kar je bil tudi eden 
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izmed razlogov, da se je njena dela pripisovalo moškim umetnikom, med drugim Giovanniju 
Moroniju in celo Tizianu. Zbiratelji umetnin v 17. in 18. stoletju so jo visoko cenili, vendar se 
je ta zavest v 19. stoletju izgubila in so avtorstvo prisodili umetnikom, ki so v kanonu zasedali 
prominentnejša mesta.82 
Sofonisba Anguissola je živela in ustvarjala v času, ko je bil neoplatonizem v družbi močno 
prisoten, njegovi koncepti pa so se zasidrali tudi v likovni umetnosti. Poudarjali so metaforično 
razmerje med slikarstvom in lepoto, zemeljskim in vzvišenim, materialnim ter božanskim. Prav 
tako so sposobnost slikarstva pripisovali zgolj moškemu spolu, zato je Anguissola s svojimi 
sestrami veljala bolj za čudež narave kot pa za resno slikarko. Vasari je zapisal, da je krasno že 
to, da so ženske zmožne tako dobro ustvariti moškega, še večji čudež pa naj bi bil ta, da jih 
znajo upodobiti še v slikarskem mediju. Sofonisba Anguissola ni imela otrok, je pa pisec 
izpostavil, da kljub temu zna stvari, ki jih druge ženske ne znajo in jo praktično umestil v 
sredino pitagorejskega sistema nasprotnih parov.83 Po Aristotelu premore klasifikacija deset 
parov, ki so urejeni hierarhično. Tako definira človeka kot dve vrsti, ki imata vsaka svoje 
značilnosti – ženskost in moškost.84 
Z odnosi žensko-moško se je ukvarjal tudi Plutarh, ki je zapisal, da si tako junaki kot junakinje 
zaslužijo prepoznavnost. V tem duhu je spremenil kriterij za poveličevanje ženskih junakinj, ki 
tako v resnici niso več ženske, ampak so se dvignile nad lasten spol. Zanj je nadarjena ženska 
tista, ki se obnaša kot nadarjen moški. Tako je mojstrstvo v likovni umetnosti  pogojeno s 
spolom in posledično ustvarja dvojice, ki so si nasprotne. Medtem, ko za moškega velja, da 
mora biti zgovoren in aktiven, za žensko velja, da mora ostati tiho in biti pasivna. Do problema 
pride, ko se meje črnega in belega zabrišejo, ter se ustvarijo sivine. Sivine povzročijo problem 
v definiciji členov.85  
Ena izmed teh sivin je bila Properzia de' Rossi, ki jo je Vasari umestil med 142 hrabrih mož 
svojih Življenjepisov in jo opredelil za mojstrico. S takšnim načinom uvrščanja žensk se ni 
strinjal Paolo Pino, ki je bil mnenja, da udejstvovanje v umetnosti ženske spelje s spoti 
spodobnosti in ga navsezadnje spominjajo na hermafrodite.86 
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Če povzamemo njegovo razmišljanje, uvidimo, da je slikarstvo označil za moško dejavnost, 
slikarke pa za ljudi, ki niso niti ženske, niti moški. In kako potem nasloviti žensko, ki se je 
podala v kiparske vode? Tako Pino kot Vasari sta za takšno kategorijo »anomalij« uporabljala 
izraz miracolo, čudež.87 S tem, da sta žensko umetniško ustvarjalnost označila za izjemno, 
čudežno, nenaravno, pa sta zgolj še enkrat potrdila uveljavljene predpostavke, da ženske po 



















                                               






Štiri umetnice – štiri različne zgodbe. Tekom življenja se je vsaka od njih spopadala s 
svojevrstnimi ovirami, zato bi bilo narobe, da bi njihova življenja enačila in jih tlačila v skupen 
predalček z oznako »ženske umetnice«. Opazimo, da je vsaka izmed njih prešla lastne prepreke, 
skupno pa jim je to, da so ovire uspešno premagale in se po robu postavile pričakovanim 
družbenim normam. Kot v svojem eseju nazorno prikaže Linda Nochlin, vidimo, da družba igra 
pomembno vlogo tudi pri uveljavljanju v polju likovnega ustvarjanja, ki ga obvladuje moški 
spol. To je bilo še toliko bolj izrazito v obdobju renesanse. Situacija se sicer izboljšuje, vendar 
je pot do izenačitve umetnic z moškimi kolegi še dolga. 
Zato sem mnenja, da si za svoj pogum in moč umetnice zaslužijo večjo prepoznavnost in 





















»Zakaj ni bilo velikih ženskih umetnic?«,88 se sprašujemo? Ob koncu naloge vidimo, da je 
dejavnikov kar nekaj, morda celo več, kot smo sprva pričakovali. 
Ugotovili smo, da dela umetnic niso »niti jokajoča zgodba, niti zaupen šepet«.89 Dela umetnic 
so v resnici odsev priučenih shem in vzorcev: natanko tako kot pri umetnikih, pri katerih 
kvalitete njihovih del ne povezujemo z njihovim spolom. Zato menim, da se Properzii de' Rossi 
godi krivica, ko se jo opredeljuje esencialistično, namesto da bi se osredotočilo na širši 
zgodovinski okvir. Krivično se mi zdi tudi to, da v pregledu zgodovine umetnosti ne 
izpostavljamo pionirk, ki so se uprle tradicionalnim družbenim vlogam in postale poklicne 
slikarke, kot Lavinia Fontana. Ta je imela vloge v svojem gospodinjstvu razdeljene popolnoma 
drugače, kot se je to nekdaj pričakovalo, pa vendar vidimo, da se je do neke mere podrejala 
družbenim normam. To se odseva zlasti v njenih avtoportretih, ki navadno prikazujejo lepo 
vzgojeno aristokratinjo, podkovano na mnogih področjih. Opazili smo, da ni bila edina, ki se je 
posluževala takšnih upodobitev, temveč so svoje dosežke na takšen način želele prikazati tudi 
druge umetnice, med drugim Sofonisba Anguissola in Marietta Robusti. 
Da pa umetnice načeloma niso zašle iz »varnega« območja portreta, tihožitja in krajine, pa so 
skrbele akademije, ki so študij akta vse do konca 19. stoletja omogočale izključno moškemu 
spolu. To je bil hkrati tudi glavni razlog, da se niso lotevale obsežnejših del, ki so zahtevala 
znanje upodabljanja človeške anatomije. Tako lahko sedaj z zagotovostjo potrdimo, da za 
pomanjkanje velikih umetnic ni krivo pomanjkanje nadarjenosti, temveč pomanjkljiva 
izobrazba, ki so jo prejele na takšen ali drugačen način, ali pa je sploh niso. Marietta Robusti 
je, tako kot Lavinia Fontana, svoje slikarsko znanje nabirala v delavnici svojega očeta, kar 
vidimo, da ni imelo zgolj pozitivnih posledic. Tintoretto nam je poznan kot izvrsten umetnik, 
ker pa je njegova hči prav tako dosegala izjemno kvaliteto, njena dela atribuiramo moškemu 
delu delavnice. Zakaj? Razlog je nekdanje prepričanje, da ženske niso zmožne produkcije 
izjemnih del, saj je takšno ustvarjanje rezervirano le za moškega genija. 
To nas pripelje do druge umetnice, ki je pomagala razbiti mit o genialnem umetniku, ki je veljal 
za neopisljivega idealnega človeka moškega spola. Preko Anguissolinih del smo razbrali, da so 
nekatere umetnice uspele ne samo regionalno, temveč se je glas o njihovi viruoznosti razširil 
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tudi širom Evrope. A njen talent ni bil enako sprejet, kot če bi bile moškega spola, temveč je 
zaradi njega obveljala za anomalijo, čudež. Za to, da se jo je dojemalo kot izjemen osebek 
ženskega spola, ki ni nič kaj podoben ostalim ženskam, so skrbeli predvsem pisci kot Vasari. 
Tudi ti so v veliki meri tvorci kanona, ki narekuje, kateri umetniki in dela bodo obveljala za 






















































Fig. 1: Properzia de' Rossi, Grb 
družine Grassi, 1510–30, srebro in 
breskove koščice, 39 x 22 cm. 
Bologna, Museo Civico Medievale. 
Fig. 2: Properzia de' Rossi, Jožef in 
Putifarjeva žena, 1520, marmor, Bologna, 
Museo de San Petronio. 
Fig. 4: Sofonisba Anguissola,  
Avtoportret s klavikordom, 1563, 
olje na platno, 89 x 81 cm. 
Northamptonshire, Althorp House. 
Fig. 3: Lavinia Fontana, Avtoportret s 
služkinjo, 1577, olje na platno, 24 x 27 cm. 


























Fig. 5: Lavinia Fontana, Avtoportret s 
čopiči in paleto, 1579, olje na platno, 
91 x 66 cm. Firence, Galleria Palatina. 
Fig. 6: Lavinia Fontana, Avtoportret, 1579, olje 
na karton, dia. 15,7 cm. Firence, Galleria Uffizi. 
Fig. 8: Sofonisba Anguissola, Bernardino 
Campi slika Sofonisbo Anguissolo okoli 1559,  
olje na platno, 111 x 110  cm. Siena, 
Pinacoteca Nazionale di Siena. 
Fig. 7: Marietta Robusti, Avtoportret, 
1580, olje na platno, 93.5 x 91.5 cm. 


































Fig. 10: Marietta Robusti, Portret 
starca in dečka, 1565, olje na 
platno, 103 x 83 cm. Dunaj, 
Kunsthistorisches Museum. 
Fig. 9: Sofonisba Anguissola, Tri sestre, ki igrajo 
šah, 1555, olje na platno, 70 x 94 cm. Poznań, 
Narodni muzej. 
Fig. 11: Sofonisba Anguissola, Deček, ki ga je uščipnila 
rakovica, pred 1560, oglje in svinčnik na papir, 33,3 x 




9. SEZNAM SLIKOVNEGA GRADIVA 
 
 
Fig. 1: Properzia de' Rossi, Grb družine Grassi, 1510–30, srebro in breskove koščice, 39 x 22 
cm. Bologna, Museo Civico Medievale (dostop: https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-
woman-renaissances-famous-record-art-history, 12. 6. 2019) 
Fig. 2: Properzia de' Rossi, Jožef in Putifarjeva žena, 1520, marmor, Bologna, Museo de San 
Petronio (dostop: https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-woman-renaissances-famous-
record-art-history, 12. 6. 2019)  
Fig. 3: Sofonisba Anguissola,  Avtoportret s klavikordom, 1563, olje na platno, 89 x 81 cm. 
Northamptonshire, Althorp House (dostop: 
http://employees.oneonta.edu/farberas/arth/arth200/artist/sofonisba.htm, 12. 6. 2019) 
Fig. 4: Lavinia Fontana, Avtoportret s služkinjo, 1577, olje na platno, 24 x 27 cm. Rim, 
Accademia di San Luca (dostop: https://www.wikiart.org/en/lavinia-fontana, 12. 6. 2019) 
Fig. 5: Lavinia Fontana, Avtoportret s čopiči in paleto, 1579, olje na platno, 91 x 66 cm. 
Firence, Galleria Palatina (dostop: https://www.periodpaper.com/products/1905-print-self-
portrait-female-artist-lavinia-fontana-zappi-royal-fashion-130095-xad9-056, 12. 6. 2019) 
Fig. 6: Lavinia Fontana, Avtoportret, 1579, olje na karton, dia. 15,7 cm. Firence, Galleria 
Uffizi (dostop: https://en.wikipedia.org/wiki/Lavinia_Fontana#/media/File:Lavinia_Fontana_-
_Self-Portrait_in_a_Tondo_-_WGA7986.jpg, 12. 6. 2019) 
Fig. 7: Sofonisba Anguissola, Bernardino Campi slika Sofonisbo Anguissolo, okoli 1559,  olje 
na platno, 111 x 110  cm. Siena, Pinacoteca Nazionale di Siena (dostop: 
https://curiator.com/art/sofonisba-anguissola/bernardino-campi-painting-sofonisba-
anguissola, 12. 6. 2019) 
Fig. 8: Marietta Robusti, Avtoportret, 1580, olje na platno, 93.5 x 91.5 cm. Firence, Galleria 
Uffizi (dostop: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Marietta_Robusti#/media/File:Autoritratto_dela_tintoretta_alla_
spinetta.jpg, 12. 6. 2019) 
Fig. 9: Marietta Robusti, Portret starca in dečka, 1565, olje na platno, 103 x 83 cm. Dunaj, 
Kunsthistorisches Museum (dostop: https://www.canvasreplicas.com/Tintoretto103.htm,     
12. 6. 2019) 
Fig. 10: Sofonisba Anguissola, Tri sestre, ki igrajo šah, 1555, olje na platno, 70 x 94 cm. 





12. 6. 2019) 
Fig. 11: Sofonisba Anguissola, Deček, ki ga je uščipnila rakovica, pred 1560, oglje in 
svinčnik na papir, 33,3 x 38,5 cm. Neapelj, Museo nazionale di Capodimonte (dostop: 
http://wikioo.org/paintings.php?refarticle=8XZ97L&titlepainting=Asdrubale%20Bitten%20b
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